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 RESUMEN  
Esta disertación investiga cómo construir una obra teatral fusionando dos técnicas teatrales y 
muestra como dos conceptos diversos pueden complementarse entre sí y encontrar su afinidad en 
los principios de la actuación.  
Con ello, se busca alimentar la técnica habitual con otras técnicas y oxigenar, renovar, desarrollar, 
mezclar, fusionar, imbricar, experimentar  para que emerjan diversos lenguajes  acorde a los 
nuevos tiempos. 
La integración de las técnicas es un camino para el reencuentro de las artes, estas no están 
divorciadas, separadas sino que actúan dependiendo unas de otras, complementándose.  Si 
logramos reencontrarlas, el lenguaje teatral se tornara universal.  
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Analysis of techniques for Street and Camera Theater used to mount the 
Open Letter from a Silly Man 
 
ABSTRACT 
 
The current paper has researched on the way to make a theater play, by fussing two theater 
techniques and shows how two different definitions can be complemented to each other and finds 
affinity in performance principles. 
It is sought to feed the habitual technique with other techniques and oxygen, renew, develop, mix, 
fuse, imbricate, try so as to facilitate the appearance of diverse languages, in accordance to new 
epochs. 
Integrations of techniques is a way to arts re-encounter, which are not divorced of separated, but act 
depending and complementing to each other. If we can re-encounter, the theater language shall be 
come universal. 
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INTRODUCCIÓN 
La comprensión y la aplicación de los elementos técnicos que se utilizan en la construcción de una 
obra teatral como la escenografía, el vestuario, la música, la técnica actoral, la voz, en el teatro de 
sala y en el teatro abierto no son los mismos y conciben a la adaptación teatral de manera diferente. 
Se conoce al teatro académico como aquél que se realiza en un espacio cerrado y cuenta con un sin 
número de normas de comportamiento: durante, antes y después de la representación como horario 
específico de apertura, campanadas o señales para que anuncian el inicio de la representación, 
entrega de programas de mano, no hablar durante la representación, apagar le celular al ingresar a 
la sala, convocación previa, entre otras.  
Al teatro popular se lo conoce como teatro para espacio abierto, las normas de comportamiento son 
mínimas y en lugar de que el público se adapte a ellas, es el actor/actriz quién debe adaptarse al 
comportamiento imprevisto del mismo, por ejemplo, las personas no han sido convocadas con 
anterioridad, transitan por el lugar donde se realizará la representación, su participación es 
espontánea y en ocasiones suele ser efímera,  la estructura dramática no está estructurada pues 
puede iniciar o terminar con cualquier escena dependiendo del tipo de público (su estado de ánimo, 
su nivel de educación, social, cultural). 
La educación académica teatral  en el país, intenta ofrecer a los estudiantes  conocimientos básicos 
de técnicas actorales, que parten de los grandes investigadores en esta área como Stanislavki, 
Strasberg, Leyton, Jorge Eines, etc. Muy pocas veces se abordan  en los montajes /exámenes temas 
identitarios, territoriales o culturales  para que el actor/actriz  sean conscientes de ser parte de un 
colectivo social (mitos, cuentos, historias cotidianas, historias marginales). 
El teatro popular, en cambio, propone otra manera de abordar la representación artística aunque 
muchas veces también cae en lo burdo o en lo fácil cuando hay falta de investigación 
 Es decir si las disciplinas fusionadas pudiesen complementarse entre sí, se podrá universalizar el 
lenguaje que nace en los espacios teatrales, a partir del reconocimiento entre ellos. 
Pues como consta en el artículo 62 de la Constitución del Ecuador, Capítulo 4. De los derechos 
económicos, sociales y culturales: 
La cultura es patrimonio del pueblo y constituye un elemento importante en su identidad. 
El estado promoverá la cultura y estimulara la cultura, la creación, la formación artística y 
la investigación científica. Establecerá políticas permanentes para la conservación, 
restauración, protección y respeto del patrimonio cultural tangible intangible, de la riqueza 
artística, lingüística y arqueológica de la nación, así como el conjunto de valores y 
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manifestaciones diversas que configuran la identidad nacional, pluricultural, y multiétnica. 
El estado fomentará la interculturalidad, inspirara sus políticas e integrará sus instituciones 
según los principios de equidad e igualdad de las culturas. 
El fin de esta fusión sería permitir a las y los estudiantes integrar una visión universal de la práctica 
teatral desde lo local, ¿Cómo?, comparando, experimentando, confrontando, fusionando e 
integrando, las diferentes tendencias teatrales pero a partir de su propia realidad. 
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PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA 
El teatro de sala emplea  las técnicas  anotadas anteriormente. El teatro popular nace de la memoria 
y  recurre a ritos precolombinos. Los rituales fueron las primeras representaciones que se 
celebraban para congregar a la comunidad en sus fiestas religiosas, por medio de estas 
celebraciones el pueblo se expresaba contando mitos y leyendas. Las danzas de la cosecha, de la 
fertilidad, los ritos de iniciación, etc. integran las herramientas del  teatro de la memoria, es la 
herencia que todos los pueblos tenemos y que se va desarrollando de acuerdo a la realidad, 
histórica, social, económica, religiosa de cada pueblo. Estos espectáculos son integrales pueden 
convivir la danza, la música, el teatro y se los realiza usualmente en las plazas de los pueblos.  
Estas representaciones ancestrales serían las raíces del teatro popular que posterior a la aparición de 
Cazicasgos e Inkas tomaron otro sentido; se comenzaron a designar espacios para las 
representaciones y a más de las representaciones ritualistas se hacían otras relacionadas a  las 
batallas  y acontecimientos políticos. Luego de la conquista surge el sincretismo religioso entre lo 
precolombino y lo español, en esta  mezcla entre las dos culturas, se impone la religión cristiana 
pero fusionada  con la religiosidad popular. 
El teatro popular, entonces, nace luego de un proceso histórico largo y hoy en día, esos estilos y 
formas se han enriquecido con la integración de otras disciplinas artísticas. 
Muestra de esta tendencia teatral contemporánea es Augusto Boal de Brasil con su así llamado  
Teatro del Oprimido según Rodríguez (06/04/2013) 
Para que se entienda esta poética del teatro del oprimido es necesario tener presente su principal 
objetivo: transformar al pueblo, al espectador a través del  fenómeno teatral en un sujeto activo de la 
acción dramática.  
Mientras que el teatro Griego propone una poética en la que el espectador delega poderes al 
personaje para que este actúe en su lugar, Brecht lo mejora y, propone una poética en la que el 
espectador delega poderes al personaje para que actúe en su lugar, pero se reserva el derecho de 
pensar por sí mismo, muchas veces en oposición al personaje. 
En el primer caso se produce una catarsis, en el segundo una sensibilización, en la tercera una 
concientización, lo que pretende la poética del oprimido es la acción misma: el espectador no delega 
poderes en el personaje ni para que piense ni para que actué en su ligar, al contrario, el mismo, 
asume su papel protagónica, cambia la acción dramática, ensaya soluciones, debate proyectos de 
cambio, en resumen, se prepara para la acción real.  
En este caso puede ser que el teatro no sea revolucionario en sí mismo, pero seguramente es un 
ensayo de la revolución, el espectador se convierte en un sujeto libre, un ser integro se lanza a una 
acción, no importa que sea ficticia lo que  importa es que sea una acción. 
Las escuelas deberían  partir de nuestra identidad  para que los estudiantes, actores/actrices puedan 
apropiarse, reinterpretar y construir una técnica propia.  A lo largo de esta sentencia van a surgir los 
conceptos que se van a topar a lo largo de la tesis. 
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En Quito, el teatro de sala  el actor/actriz tiene como herramientas la iluminación, la tramoya, la 
escenografía para poder interpretar sus obras. La influencia de las vanguardias en el siglo XX hace 
que el teatro comience a tener varios estilos y búsquedas. Vera (2005) señala lo siguiente: 
En los años cuarenta la aparición de Ernesto Albán con sus sketch  y su personaje Evaristo Corral y 
Chancleta comienzan a llevar las estampas quiteñas a barrios y comunidades rompiendo el espacio 
convencional.  
El teatro poético, la comedia, el teatro social y el psicoanálisis con la influencia de los postulados de 
Freud, las Compañías se tomaron los escenarios de Quito, Guayaquil y Cuenca, con destacados 
escritores  y dramaturgos  como Francisco Aguirre, Arístides Vargas, Jorge Enrique Adoum, Ulises 
Estrella, Jorge Icaza, Demetrio Aguilera Malta. Se destacaron Cesar Ricardo Descalzi, Hernán 
Rodríguez Castello, como historiadores del teatro ecuatoriano. (p. 19). 
En los años setenta aproximadamente, el teatro empieza a expresarse en espacios abiertos: plazas, 
parques, calles, etc. y se plantea la confrontación con el público mediante la improvisación, la 
experimentación y la antropología teatral. Referentes de este tipo de expresión son  Adriana Oña, 
Tamuca, Carlos Michelena, Bruno Pino, Jaime Guevara, Los perros Callejeros, Eclipse Solar, entre 
otros. 
Si bien es cierto que algunos de estos personajes no son actores  de formación académicas su 
trabajo influye en el movimiento artístico por su fuerte relación con el teatro. Algunos de ellos 
musicalizaban obras teatrales, otros declamaban poesía, los actores/actrices cantaban. De ese modo 
iba apareciendo el principio de creación integral y se ponía en marcha. 
 La enseñanza académica se basa en métodos clásicos, sin embargo las actividades 
extracurriculares  que pueda tener un actor en talleres y ciertas materias que emplean prácticas 
teatrales cuya visión es más contemporánea, puede ayudar a su  crecimiento  profesional. 
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OBJETIVOS 
General 
Fomentar la búsqueda de nuevos estilos teatrales, por medio de la fusión de técnicas teatrales o 
parateatrales que ayuden a un entendimiento y una práctica más integral  del teatro en las y los 
estudiantes de la Carrera de Teatro de la Facultad de Artes de la UCE. 
Específicos 
 Reflexionar sobre las prácticas teatrales y ejercicios actorales en espacios alternativos. 
 Motivar los procesos teatrales  integrales por medio de la autoeducación. 
 Registrar con una obra de teatro y la experiencia del proceso de construcción en base a la 
fusión. 
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METODOLOGÍA 
La metodología a utilizar para el desarrollo de esta tesis es la investigación social mediante técnicas 
de investigación cualitativa como: 
 Observación participante 
 Entrevistas abiertas y a profundidad  
 Historias de vida 
 Diarios de campo 
 Bitácora 
 Guiones teatrales 
 
 
 
 
 
  
 
 
7 
 
RESUMEN DE LOS CONTENIDOS DE CADA CAPITULO 
 
CAPÍTULO I. OBSERVACIÓN PARTICIPATIVA VIVENCIAL 
En este capítulo, se tratará el entrenamiento actoral: ¿Qué es?  ¿En qué consiste? ¿Cuáles son los 
procedimientos para la construcción de un entrenamiento actoral específico según la obra que se 
prepara? Luego, se aborda la adaptación de un texto literario a un texto teatral. Trata sobre la 
importancia de la improvisación en la construcción de escenas y personajes. Posteriormente, se 
enfoca la puesta en escena desde la perspectiva del director de cómo fusionar el trabajo individual 
de personajes y escenas con la escenografía, la música, la imagen y la plástica. Finalmente, se 
muestra cómo abordar el papel de  actor/actriz y director/directora en una obra y cuáles son los 
detalles y el trabajo que se debe hacer como director en el montaje final de una obra teatral.  
 
CAPÍTULO II. REGISTRO DE MI EXPERIENCIA PERSONAL 
SOBRE TEATRO POPULAR Y TEATRO DE SALA 
En esta parte del trabajo, se comparte las experiencias de varias personas con acercamientos a 
estilos de teatro diferentes, para tener una visión universal del teatro. 
 
CAPITULO III. PROPUESTA PRACTICO-TEÓRICA SOBRE CÓMO 
LLEGAR A LA APLICACIÓN DEL TRABAJO TEATRAL. 
PRESENTACIÓN DE LA OBRA  
Comprende la comparación y confrontación de prácticas y técnicas teatrales, para la construcción 
de un laboratorio de experimentación teatral. 
 
CAPITULO IV. CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
Comprende una síntesis de las conclusiones que ha arrojado este trabajo y recomendaciones 
sobre el problema de estudio. 
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CAPÍTULO I 
OBSERVACIÓN PARTICIPATIVA VIVENCIAL 
 
1.1 EJERCICIOS DE PREPARACIÓN ACTORAL: SENSORIALES, 
PSICOFÍSICOS, DE DISTENCIÓN 
El training del actor abarca toda la técnica y conocimientos acumulados por las y los actores en 
talleres, cursos, instituciones formales, etc.  para usarlos en la construcción de una obra.  El 
actor/actriz desarrolla un training personal buscando perfeccionar su técnica para mantener o 
mejorar el nivel pero también construye un training específico para participar en un montaje 
escénico. 
Los ejercicios empleados pueden ser de cualquier tipo: físicos, psíquicos o psicofísicos  siempre y 
cuando despierten al actor/actriz y lo preparen para salir a escena. Estas rutinas pueden variar 
dependiendo del estilo de obra teatral que se vaya a montar. Las rutinas pueden tener el mismo 
orden o no, depende de cómo se encuentre el actor/actriz, de su carga anímica, de su 
comportamiento cotidiano y de otros comportamientos que afecten su contexto personal. 
El training es un ritual y constituye el medio por el cual, la transmutación busca la expresión extra 
cotidiana, en ocasiones se lo puede confundir con el espectáculo, es parte de él sin embargo 
constituye el primer paso para la representación. En este momento se deben entrenar la confianza y 
seguridad del actor/actriz para poder aplicar las técnicas precisas durante la representación. 
El training debe considerar el periodo de tiempo del calentamiento previo,  (rutinas, secuencias, 
etc.) en ocasionas se las aplica completas, parciales o se las omite, es decir, lo importante es poder 
resumir, concretar según el tiempo que se disponga antes de entrar a escena. Cuando no se dispone 
de tiempo siempre funciona el calentamiento psíquico bajo la premisa de estar alerta, preparados, 
dispuestos, serenos y siempre estaremos  listos para entrar en escena. Si esto se lo aplica no solo a 
la actuación sino a la vida diaria se obtendrá seres humanos completos e íntegros. 
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Para lograr un estado de ánimo específico antes de entrar a escena, el training utiliza los recuerdos 
o la memoria emotiva para ello se escucha una canción, olfatea un olor o degusta un alimento 
siempre y cuando estas actividades estén relacionadas a despertar los sentidos para la escena.  
 
1.2 TRAINING DEL ACTOR PARA EL MONTAJE DE UNA OBRA 
La construcción del training actoral para el montaje la obra CARTA ABIERTA DE UN 
MAJADERO, se realizó en un espacio no cotidiano, en un espacio abierto. El sitio escogido fue el 
bosque metropolitano La Armenia pero hubo ocasiones que se necesitó de un espacio cerrado ―un 
garaje‖, porque las clases eran teóricas, porque llovía o porque el montaje requería de sesiones en 
un espacio íntimo. Los ensayos se los realizó desde las 9:00 hasta las 18:00 por un lapso de  seis 
meses. 
Durante los primeros días de iniciado el training, las rutinas fueron variadas con ejercicios de 
resistencia, preparación con vara, ejercicios de voz, canto, respiración y yoga. Poco a poco, el 
training se convierte en individual, se descubrieron variaciones de los ejercicios y una forma propia 
de cómo trabajar iba apareciendo.  
Training de resistencia, dosificación y voz: 
 La rutina inicia con un trote en el bosque durante una hora y media con descansos de 
oxigenación y estiramiento de 8 minutos. 
 A este trote se incluyó ejercicios de voz: calentamiento del aparato fonador inhalando por 
la nariz y exhalando por la boca dosificando el aire que se exhala, luego el mismo ejercicio 
con sonido de llanta desinflándose. 
 Mientras se trotase ejercita la voz grave, media y aguda utilizando las vocales, dosificando 
el aire y alargando la vocal lo que más que se pueda. 
 Luego utilizando los conocimientos musicales de compás de 2, 3 y 4 cuartos logro que 
cada vocal dure y cuadre con el compás mientras se trota. También se puedo inhalar y 
exhalar en un solo tiempo. 
 Se aplica la afinación, primero con ejercicios de SOLMINIZACIÓN que consiste en 
preparar  la voz con una nota grave en MI una media en SOL y una aguda en LA, luego 
ejecuto variantes ascendentes y descendentes de la escala de DO natural. 
 Finalmente, se solfea las canciones escogidas para la obra.  Mientras repito el texto teatral 
gesticulando y pronunciando bien, se tiene en cuenta el volumen y se utiliza los niveles de 
intensidad alto, bajo, medio y susurro. 
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 Mientras se realizan estos ejercicios también se practica la resistencia, equilibrio y 
autocontrol. 
 Cada 15 minutos de trote se descansa, caminando o parado se respirando de adentro hacia 
afuera y viceversa incluyendo los brazos en movimiento adentro y afuera. Luego se estira 
el cuerpo para no perder agilidad y rapidez, ya que, cuando se trota los músculos de las 
piernas se empiezan a entumecerse y se vuelven duros y hay que aliviarlos, estirándose y 
moviendo las articulaciones. 
 Cuando el clima era lluvioso y no se podía entrenar en el espacio abierto o cuando eran 
sesiones de espacio cerrado se aplicaban los mismos ejercicios con ciertas adaptaciones: el 
trote era remplazado por saltos en el mismo sitio balanceando las caderas de un lado a otro, 
provocando un movimiento espiral en la columna duraba una media hora para luego seguir 
con el calentamiento de voz normal. 
Rutina de ejercicios de oxigenación, estiramiento con vara (utilizando los niveles de la 
naturaleza para practicar Yoga), reflejos e improvisación: 
 Para los ejercicios de oxigenación se procede a cerrar los ojos con los pies paralelos a la 
altura de mis caderas, columna recta, brazos hacia atrás y hacia abajo, pecho al frente, 
flexionando las rodillas, la cabeza es un globo que va hacia arriba mientras los pies y la 
cadera jalan hacia abajo.  Se respira hacia el bajo vientre, luego hacia las intercostales y 
luego al sexo, se respira hacia estos tres sectores individualmente varias veces y luego se 
realiza una respiración completa, es decir, se llena de aire los tres lados intercostales, bajo 
vientre y sexo, este tipo de respiración es de YOGA. Las respiraciones se las pueden hacer 
parado, sentado o acostado. 
 En postura parado sentado o acostado se mira la palma de la mano estirándola hacia arriba 
y luego se la baja, se hace lo mismo con la otra mano y luego lo mismo juntando las dos 
manos, respirando a velocidad lenta siguiendo la premisa oriental de donde van las manos 
van mis ojos y mi corazón. Este ejercicio sirve para dar tranquilidad, domina los nervios y  
lleva a la serenidad. 
  Para dosificar la energía, puedo respirar sosteniendo la vara en mis manos haciendo 
conciencia del elemento, que me sugiere, puedo respirar acostándome poniendo la vara en 
mi vientre y controlando que no se caiga al respirar. 
 Para los ejercicios de estiramiento, se apoya la pierna en el suelo y la otra en una barra o 
algún montículo que la ponga en noventa grados, se comienza a estirar llevando el pecho a 
la rodilla de la pierna que se encuentra en la barra, luego se estira los brazos hacia arriba, 
con los brazos estirados se baja como una mesa, se mantiene un momento en la posición y 
luego se torsiona el pecho de un lado y otro. Para terminar la secuencia se lleva al pecho la 
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rodilla que está en el piso, se saca la pierna que está en la barra con cuidado y probando 
equilibrio y control la baja al suelo y se prueba con la otra pierna.  
 En el suelo sentado con las piernas cerradas, se  lleva el pecho a las rodillas y con los 
brazos se repite el movimiento de nadar, se hace lo mismo abriendo las piernas llevando el 
pecho al suelo, luego sentado se realiza lo mismo pero el movimiento de nadar en una 
pierna  y luego en la otra, invierto la secuencia del final al principio. 
 Se utiliza una vara cuya medida comprende del suelo a la cabeza, sirve para cuadrar la 
postura del cuerpo, para que este erguido y no derrotado, para que la columna se estire y 
logre presencia y reflejos en escena.  
 Los ejercicios de reflejos se los realiza entre dos personas: una persona utiliza pasa la vara 
sobre aquel que no la tiene y otra la esquiva, se agacha si la vara pasa sobre la cabeza, salta 
si pasa por los pies, él que esta con la vara indica con su cabeza donde va a tirar el golpe si 
a la cabeza o a los pies, luego de practicarlo varias veces se intenta sin las señales de la 
cabeza. 
 Otro ejercicio se lo realiza entre tres o más, se forma un circulo y una persona va al medio, 
el del medio lanza la vara a cualquiera del circulo y este se la devuelve, esta acción seguida 
por varias veces con todos mientras por el suelo de los que están en el círculo se va 
pasándose otra vara u otra variación puede ser que se pasa dos varas de mano en mano, una 
gira a la derecha, la otra hacia la izquierda siempre se debe estar alerta ya quese están 
ejecutando tres acciones al mismo tiempo. 
 Para los ejercicios de improvisaciones se ensayaba las escenas o parte de ellas dependiendo 
de la necesidad, a veces espacio cerrado o en espacio abierto. Por lo general las secuencia 
física de la primera escena que usa mascaron y vara se las ensayaba en espacio abierto para 
que pueda desarrollarse en su magnitud, el espacio cerrado de ensayo no era un teatro era 
un espacio improvisado. 
 
Durante la investigación de los personajes, se usaron máscaras y medias mascaras guiados por 
técnicas de la Comedia del Arte para la improvisación. Una vez asimiladas las diferentes técnicas 
con las que se accionaría en escena, las premisas fueron: 
 Entrenamiento con ejercicios como trote, caminatas rápidas, saltos en espiral para poner el 
cuerpo a tono. 
 Ensayo de secuencias corporales de la obra. 
 Calentamiento de la voz con texto y personaje de la obra. 
 Calentamiento y afinación instrumentos, afirmar partes musicales. 
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 Entrenamiento de la postura cero. Neutralidad en la respiración, distención física, hallar un 
punto neutro donde el actor/actriz regrese siempre para enfocarse y concentrarse en lo que 
sigue. 
 
1.3 CONSTRUCCIÓN DEL TEXTO TEATRAL A TRAVÉS DE 
IMPROVISACIONES DE TEMAS COTIDIANOS ESCOGIDOS 
POR EL ACTOR 
A partir de los juegos corporales o textuales se construye el texto teatral, hay un sin número de 
formas de construirlo pero antes todos coinciden que antes de la construcción se debe definir el 
tema. Cuando este está claro, se pueden elegir obras teatrales relacionadas y luego escoger las más 
adecuada también se pueden plantear improvisaciones que ayuden a definir el tema, e inclusive en 
el juego dramático se va alcanzando un texto teatral que en principio servirá como guion. En 
cualquier caso después de elegir el tema se improvisara sobre y poco a poco se alcanzará la 
dramaturgia. 
Otra manera de escribir textos teatrales es de forma libre, usando una narrativa abstracta, 
incoherente con connotaciones al principal también se puede trabajar de forma realista o si el estilo 
lo permite se puede mezclar las formas y la interpretación dependerá del espectador. Este tipo de 
propuesta toma sentido en el texto dramático, es decir, cuando el texto narrativo esta propuesto con 
acciones teatrales y se fusionan. Por ejemplo: 
El actor 1 compone un texto incoherente que hable del mercado: 
Huele mal, 
Papaya amarillita 
Cascaras en el piso de la vaca sin cabeza 
Tiene vuelto de camarón negro de San Roque 
El actor 2 compone un texto más coherente hablando de la misa: 
Curita este 
De negro tenías que estar 
Si supieran que las limosnas son para él 
Hasta un hijo dizque tiene 
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Luego se confronta los dos textos inventando una conversación entre los dos personajes 
intercalando sus textos mientras dice una línea 1 y 2  contesta con otra línea. 
También se puede trabajar el texto teatral desde la cuentearía popular, los sueños, los mitos, 
historias pero estos textos originales deben ser transformados en un texto teatral y luego en texto 
dramático. 
En la calle debemos pensar en el transeúnte, en la gente común, en los no convocados, por lo tanto  
el texto no debe ser dicho ritualmente o ceremoniosamente sino que debe ser  llevado a lo 
cotidiano, a un nivel de divulgación, usando un lenguaje que la gente entienda pues de eso depende 
la propuesta corporal. Barba (2007) señala lo siguiente: 
Por tanto, en líneas generales: no puede haber teatro sin los dos específicos partners (texto y escena) 
y viceversa, no tiene sentido asumir uno (cualquiera) de los dos partners, salvo, justamente, como 
partner en una determinada relación de colaboración. Se puede tratar por separado texto o escena, o 
se puede hablar de ellos como partners respectivos de otros colaboradores, pero en ninguno de los 
casos estaríamos hablando de teatro. (p. 362). 
Los textos deben de ser digeribles para el público, deben tener un ritmo rápido como en el circo, la 
gente quiere verse reflejada, quiere que el actor diga lo que él no puede o no se permite decir.  
En el teatro de calle cualquier texto es válido para construir el texto teatral  incluso un texto 
literario clásico pero debe  darle un tratamiento usando una perspectiva antropológica para llevarlo 
hacia las culturas modernas, vivas, contemporáneas, para lograr una apropiación de texto. 
 
1.3.1 ADAPTACIÓN DEL TEXTO TEATRAL 
En la obra ―Carta Abierta de un Majadero‖ el tema principal es la confrontación entre dioses y 
mortales de diferentes épocas, a partir un texto cualquiera.  
I Escena.- Texto de la tradición oral del pueblo boliviano, la Leyenda del Maychapuito, cuenta 
que muerta la amada del sacerdote este desenterró su cadáver para extraerle la ―canilla‖ con la que 
construyo una QUENA  con la que se metía a un cántaro de barro a sacar su profunda pena 
traducidas en tristes melodías que iban acompañadas de versos que no estaban de acuerdo con los 
pensamientos eclesiásticos de la época. 
El texto teatral de la primera escena es: 
Era el tiempo de las mujeres, ellas tenían las flautas, el camino de Asiry estaba marcado 
para su destino, es que, el Inty, la mando a llamar para derramarle jugo de uvas por las 
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piernas. Cuando Asiry murió a los pocos días me entraron unas ganas incontenibles por 
desenterrarla y hablar con ella y cuando me decidí, lo único que hice fue arrancarle los dos 
huesos más grandes de sus piernas y me hice dos flautas, metía mi cabeza en una vasija 
grande y tocaba, solo ahí podía escuchar su voz que me decía: te amo, fue entonces, que 
empezaron a perseguirme por sacrílego. 
II Escena.-Texto peruanos del mito los Inkas: TÚPAC AMARU Y EL MITO DEL INKARRY, al 
cual, se dio un tratamiento contemporáneo. 
El texto teatral de la segunda escena es: 
Hace mucho tiempo que me revele ante las condiciones serviles, me fui pero antes me 
hicieron lamer del suelo, desmembraron mi cuerpo con caballos arrojando mis piernas y 
brazos a la suciedad, ¿hay culpa? No lo sé, el encierro me ha puesto así, el paisaje era 
hermoso pero no lo podía tocar, solo un rumor maldito me quiebra la cabeza, te voy a 
matar, anda preparándote para morir. 
El texto es poético-abstracto. 
III Escena.-Texto construido a partir de la realidad actual, trata del Papa Benedicto XVI y el 
Presidente venezolano Hugo Chávez unido a una poesía de Efraín Recalde (mascarero quiteño), 
habla sobre los políticos y los militares.  
El texto teatral de la tercera escena es: 
Veo rameras y generales, agazapados en siniestras esquinas, en salones lujuriosos, entre 
alfombras recortadas, mientras negras copas de cristal tallado son vaciadas y vueltas a 
llenar, entre risa y risa, entre polvo y polvo. Embajadores del hambre también hay 
pronunciando rigurosos discursos, apretándose las manos en la noche. Entre tetas 
descomunales veo rameras y generales. 
El texto es poético- social. 
IV Escena.-Texto construido a partir de las vivencias personales en la facultad de teatro como 
alumno.  Titule Carta Abierta de un Majadero. 
El texto teatral de la cuarta escena es: 
Cuando te veo, en tu pose: Me doy cuenta de tu falso caminar no se puede tapar el sol con 
una nalga o un narizazo, es por eso que te estoy mirando, no tus nalgas ni tus manos sino tú 
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sangre, nadie se atreve a cuestionarte pero todos quieren que te vayas, es que nadie se 
quiere topar con la rabia de tu vagina espeluznante. No en tiendo, ¿quieres acostarte con 
todos a la vez? Una gran orgia de soborno y aquí no ha pasado nada, eres como todos y 
todas las que habitan en sitios parecidos a un hospital, sin colores ni grafitis, solo con leyes 
encarnizadas, tontas y sordas. Solo estuve aquí para darme cuenta y darnos cuenta de que 
de nada sirve estar aquí. 
El texto final es abstracto y de denuncia. 
V Escena.- El texto de  Las Goteras devuelve a la realidad al actor. 
El texto teatral de la quinta escena es: 
Empecé no más dejando que la natura de mi cuerpo guiado por mi pensamiento reprimido 
de mis ideas pueda evocar algo, a veces estoy en cero para empezar a componer un nuevo 
día, quiero sacar la furia en poesía y la realidad en canto, y no sé pero me ofusco y no 
encuentro desalojo para el alma entre comida. 
Será que cambio lento y proceso largo, me renuevo, me siento, me calzo, y me mojo; solo 
el clima amenaza y el tiempo pone su cruz, se doblega. 
Los truenos suenan y la niña se duerme, las tinas para las goteras están listas, todo listo 
para recibir a la señora lluvia y no vino, se puso el ambiente amarillo de nuevo y la niña ahí 
recién dormida, le di un beso y le dije yo te protegeré de todo…. bueno hasta donde pueda. 
En esta escena el texto es abstracto-reflexivo.  
Entremés.-El mimo y el teatro mudo tienen un texto implícito en sus acciones que es el motor que 
les permite contar con su cuerpo la historia, los conceptos deben estar claros y bien trabajados, se 
entrena la memoria emotiva para poder usar los recuerdos, las imágenes y los subtextos se unen 
para clarificar el tema, la historia o la obra a trabajar, ya que, el narrador es quien ilustra 
corporalmente con una verdad emocional pero debe saber recurrir a la memoria emotiva.  
Además como entremés de la obra hay un sketch de mimo que se titula el Guardia y el Recluso, 
basado en las vivencias personales en la cárcel como artista invitado. 
La historia cuenta que un recluso se levanta en la mañana se despereza, hace ejercicios; 
luego de unos minutos saluda a lo lejos a un guardia, este se acerca y conversan de sus 
hijos, el preso se le burla y le dice que su hijo no se parece, el guardia se retira.  
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El preso después de unos segundos piensa en hacerle una broma amarrándole los cordones 
de los zapatos para que se caiga, este se cae; encarga el arma al recluso, muy molesto se 
desamarra los cordones y le vuelve a pedir el arma, este mientras  la sostiene la examina y 
se la entrega, se despide molesto.  
Luego de un rato, el preso piensa en hacerle otra broma y le quita el llavero de las celdas, 
se arrepiente y al momento de devolverle piensa en que puede huir, se decide y huye, sale 
de la celda y va a treparse a un muro mientras el guardia se da cuenta de las llaves y del 
escape entonces empieza a buscarlo y le intercepta: le dice ¡alto! El recluso le responde 
¡chao!, El guardia apunta dispara y cae muerto, el guardia se acerca verifica que está 
muerto; es su amigo, se arrepiente, lanza el fusil, lo levanta y se va. 
La obra tiene cuadros teatrales de más o menos diez minutos de duración cada uno, el estilo es para 
espacios no convencionales, es en estos espacios donde se confronta la obra. El público puede o no 
estar convocado por lo que la obra debe ser versátil, no monótona y a pesar de contar historias 
diferentes debe tener un hilo conductor claro, en este caso la música y los elementos escenográficos 
se encargan de hilar las historias. Cabe decir que siguiendo los principios de esta tesis este 
espectáculo se lo puede hacer en el espacio convencional, siempre y cuando se experimente con el 
en la utilización del espacio. 
La elección del título de la obra ―CARTA ABIERTA DE UN MAJADERO‖ fue una  elección 
personal, cada sketch tiene su nombre, su historia y cualquiera de estos pudo haber sido el nombre 
de la obra, sin embargo, la vivencia más latente, en el momento, fue la de ese sketch por lo cual, la 
obra se titula así. 
Finalmente, una de las características de la propuesta es la impredecibilidad del  público, del clima, 
del espacio, de las condiciones; del aquí y ahora de la representación. Por lo que se puede iniciar, 
concluir, desarrollar con cualquier historia, es decir, se elige cualquier parte de la obra dependiendo 
de las condiciones presentes se puede cambiar el orden de los actos sin perder el sentido frente al 
público. Nunca se pierde el sentido individual de cada escena porque se encuentran contenidas 
dentro del sentido global de la obra.  
 
1.4 CONSTRUCCIÓN DE ESCENAS Y PERSONAJES A PARTIR DE 
LA CONFRONTACIÓN CON EL PÚBLICO COMO ESPECTADOR 
Y DIRECTOR 
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Barba (06/05/ 2013) 
El tercer teatro era un teatro, místico, político, quería trabajar en escuelas, cárceles, lo llame así 
porque era una forma teatral discriminada, se relaciona con el tercer mundo, el tercer sexo.  La 
Antropología Teatral es el estudio del actor a nivel comparativo entre las diferentes tradiciones 
teatrales, como se pueden descubrir algunos principios que están presentes en todas las maneras de 
hacer teatro como actor aunque las formas sean diferentes, es decir las formas son diferentes, los 
principios son idénticos y los valores son personales. 
 
PERSONAJE 
TIPO DE 
MASCARA 
COLORES 
INSTRUMENTO O 
PISTA 
TAMAÑO PESO 
Asiry 
mascaron de lana 
y maché 
lila, rojo, 
blanco, 
fucsia, 
bombo, vientos, palo 
de lluvia, pistas de 
natura 
1,80 cm 70 libras 
Loco 
pasamontañas de 
lana 
negro con 
lila 
pista de suspenso 1,60cm 40 libras 
Presidente papel maché 
carne, 
realista con 
pelo negro 
de fieltro 
trompeta de guerra 1,50cm 80 libras 
Cura 
títere cabeza de 
papel maché, pelo 
de lana  
blanco, gris 
y rojo 
pista de misa 80cm 40 libras 
Actor cara normal lila quenacho, cuatro 1,75cm 70 libras 
Recluso maquillaje blanco  
Blanco, 
negro, rojo 
pista de piano 1,75cm 70 libras 
Guardia Maquillaje blanco 
blanco, 
negro, rojo 
pista de piano 1,50cm 60 libras 
 
Tabla 1: Cuadro para definir el personaje 
Elaborado por Ciro Toapanta 
 
En la puesta de escena de la obra, el actor lleva un traje neutro, una licra lila o negra, (según el 
espacio: abierto o cerrado)  con polainas fucsias, muñequeras de cuero,  y dependiendo de la 
escena,  chaleco fucsia. 
PERSONAJE 
ELEMENTOS 
DEL 
VESTUARIO 
MOVIMIENTOS ANIMAL 
ESTADO DE 
ANIMO 
EDAD ELEMENTO 
Asiry 
mascara 
neutra y sin 
chaleco de 
traje neutro 
tribangi: tres 
arcos 
como una S 
fluidez 
serpiente 
recuerdo 
tierno 
narrando 
45 años agua 
Loco 
pasamontañas 
guantes 
mimo puma 
desesperante 
resignado 
38 años fuego 
 
 
18 
 
blancos narrador 
Presidente 
tocado, 
guantes 
blancos 
mimo 
músico 
oso prepotente 60 años agua 
Cura guante blanco títere dragón sarcasmo 89 años aire 
Actor traje neutro 
músico 
narrador 
tigre sereno 40 años tierra 
Recluso 
guantes 
blancos 
licra lila 
mimo gato 
juguetón 
amiguero 
nervioso 
38 años aire 
Guardia 
guantes 
blancos solo 
licra lila 
mimo caballo 
amigable 
conversón 
60 años aire 
 
Tabla 2: Cuadro de construcción del personaje 
Elaborado por Ciro Toapanta 
 
1.4.1 LAS PREVIAS  Y RUTINAS 
Son secuencias de ejercicios necesarios para la preparación del actor/actriz antes de escena pueden 
ser muchas y de diferentes clases, acrobáticas, teatrales, musicales u otras. En este trabajo se utilizó 
una secuencia de vara o caña con la cual se practicaba: 
 Giros con caña sobre las muñecas de ritmo lento a rápido  
 Giros con caña sobre muñecas en caminata ritmo lenta, cerrado los ojos 
 Giros de caña sobre la cabeza de ritmo lento a rápido 
 Giros de caña sobre la cabeza caminando cerrado los ojos 
 Giros de caña sobre brazos de ritmo lento a rápido 
 Giros de caña sobre brazos caminando cerrado los ojos 
 Giros de caña sobre la espaldas de ritmo lento a rápido 
 Giros de caña sobre la espaldas caminando cerrado los ojos 
 Se ejecutaban ritmos como ritmos danzantes y albazos para el precalentamiento 
Este trabajo se lo realizo con público como una forma de enganche, cuando se daba en un teatro 
este paso no era necesario porque la gente ya estaba convocada, el actor en el camerino resume el 
trabajo y hace la rutina con los mismos ejercicios pero compendiando su estado anímico y físico.En 
espacio abierto es el actor maquillándose, haciendo su precalentamiento quien atrae al público o 
diciendo textos de la obra para que el actor practique la voz. 
Esto fue un proceso, al principio las previas o rutinas no atraen al público pero si se es constante y 
se estudia al espectador van dando resultado en cada nueva representación en el espacio informal. 
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En el espacio cerrado estos ejercicios aunque no sean expuestos al público se verán reflejados en la 
puesta en escena, es decir, la preparación anterior a la representación es importantísima.  
 
1.4.2 LA IMPROVISACIÓN 
Cuando existe un guion previamente trabajado en mesa, el director explica a los actores/actrices los 
tipos de improvisación que utilizará. 
 Hay improvisaciones que se preparan en un papel para luego representarlas en acciones, 
es una improvisación porque nunca antes se la hizo y se puede componer con el cuerpo y 
los sentimientos, como actor/actriz dar todo de e ir más allá para ayudar a ajustar el texto 
dramático del director. 
 Cuando surge un imprevisto en escena el actor/actriz debe de resolverlo, es decir, 
improvisar sobre lo inesperado. 
 Hay improvisaciones libres, por ejemplo cuando se ha dominado o conocido muy bien 
todo el juego teatral, el actor/actriz puede romper las reglas e improvisar, cabe decir, que 
eso lo hacen las personas con mucha experiencia o conocimientos de nivel superior. 
En la obra Carta Abierta de un Majadero durante esta etapa de construcción se utilizaron las dos 
primeras herramientas. 
El público responderá con su actitud, se podrá leer a través de sus ojos; su impaciencia,  
aburrimiento, alegría y gozo. Esto me dirá donde debo trabajar y en donde debo dejar que fluya la 
acción, inclusive  en las previas cuando se las realiza en un espacio abierto 
En este momento se debe definir la partitura a partir del público, se puede tener un foro y escuchar 
al público sus opiniones o en la calle se debe aprovechar el IMPREVISTO para alimentar de 
verdad a la escena con algo que nunca habría imaginado que suceda. Esta es una herramienta muy 
valiosa para la propuesta teatral, pues piensa en cómo afectar al público y no solo en cómo gustarle. 
 
1.4.3 MAPA DE CONSTRUCCIÓN DRAMÁTICA 
Existen tres tipos de mapas para la construcción dramática: de desplazamiento, textual y 
emocional. Esta herramienta técnica nos ayuda a concientizar y sentir las acciones que se 
interpretan en cada escena al mismo tiempo. El actor/actriz debe sentir que al mismo tiempo que se 
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desplaza dice un texto siente emociones específicas. Estas tres acciones deben estar concientizadas, 
amalgamadas e interiorizadas por el actor/actriz. 
El mapa es un diagrama del escenario que muestra el desplazamiento del actor/actriz, sobre estos 
caminos se anotan los estados de ánimo del personaje y se señala  donde se dice los textos, es decir, 
el diagrama nos ubica sobre el escenario y nos muestra lo que se debe de accionar sobre él. 
 
 
Ilustración 1: Diagrama Rumor Maldito. Escena 2. 
Elaborado por Ciro Toapanta 
 
 
Mapa de desplazamiento 
 
 
Mapa Textual 
1. Hace mucho tiempo que me rebele de las condiciones serviles 
2. Pero antes me hicieron lamer del suelo  
1 2 
4 
3 
5 
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3. Desmembraron mi cuerpo con caballos 
4. Arrojando mis piernas y mis brazos  a la suciedad, me pregunto, ¿hay culpa? No lo sé, 
el encierro me ha puesto así, el paisaje era hermosos pero no lo podía tocar. 
5. Solo un rumor maldito me carcome la cabeza diciéndome, te voy a matar ándate 
preparando para morir. 
 
Mapa de estado de ánimo 
     Reivindicativo 
  Desesperante 
  Resignado 
  Delirando 
 
 
1.5 PUESTA EN ESCENA 
La puesta en escena describe la composición del escenario, el uso de los planos, es decir, en qué 
lugar del escenario se coloca cada elemento, cada actor/actriz y cómo se reparte los movimientos 
de cada uno. 
A partir de las improvisaciones la puesta en escena va tomando forma, en esta obra: la escenografía 
fueron los mismos instrumentos musicales (los pedestales), las máscaras y el vestuario, los cambios 
de personaje suceden en el escenario. 
En esta obra se utilizó como escenografía los siguientes instrumentos musicales y elementos 
teatrales: 
 Cuatro 
 Trompeta 
 Quenacho (hibrido) 
 Cacho 
 Pedestal de cuatro 
 Pedestal de trompeta 
 Títere calavera 
 Mascara de político 
 Tela rosa  
 Chacana 
 Pasamontañas 
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 Guantes blancos 
 Mascara Asiry 
 Poncho 
Según la escena en la que se encuentre el actor juega con estos elementos,  los elementos que se 
dejan de utilizar se los ubica a manera de escenografía, es decir, siempre hay una interacción con lo 
escenográfico. 
El tema plástico de la puesta en escena se trabajó a partir del guion y la construcción de personajes  
con bocetos de dibujos de lo que pudo ser o es la puesta en escena, estos fueron enviados a un 
diseñador gráfico para su perfeccionamiento, para ello se le proveyó de información textual para 
que la representación visual se corresponda a la obra, también se le invitó a los ensayos. Una vez 
definida la propuesta escénica se construyó la escenografía: máscaras, vestuario, accesorios, 
decorados. 
 
1.5.1 EFECTOS DE AUDIO 
De la misma manera se trabajaron los efectos de sonido: a partir de la improvisación con elementos 
e instrumentos nacieron las ideas de los efectos, luego fueron grabados en un estudio para dar la 
cadencia y ritmos, algunos efectos fueron bajados de programas de audio. Pero es necesario contar 
con un ingeniero de sonido que nos permita lograr matiz en los efectos, sonidos y fondos según la 
escena o el personaje y, así integrar un sentido musical agudo y prolijo al audio. 
Los personajes usan canciones y pedales musicales en vivo, las canciones son invenciones propias 
creadas para la obra. La lirica de las canciones Flauta de pan de ritmo huayno y Cariucho de ritmo 
danzante fueron extraídas del Diccionario Folklórico de Carvalho Neto. El siguiente tema es una 
versión libre al ritmo de rock and roll de la canción Al Maestro con Cariño del VAGO de México. 
Al final de la obra se interpreta una canción de las coplas del folclor ecuatoriano a ritmo de jazz y 
albazo titulada La Muerte. 
En la escena de ASIRY, el efecto de audio es un didjeridu de fondo mezclado con una marimba y 
un bombo wankara, entre los tres se compone la atmosfera de la historia.  
En la escena de Rumor Maldito se usó como fondo un efecto de arrastre robótico y un discurso 
político, que justifica las acciones del personaje mimo o cuando se interpreta la trompeta. 
 
 
23 
 
En escena de La Carta hay un fondo una melodía de guitarra eléctrica para pronunciar un texto, este 
se mantiene hasta que empieza la canción. 
Al final de la obra, se proyecta un infocus con los créditos e imágenes de la obra y de sonido de 
fondo suena la canción Kiwita. 
Las demás composiciones musicales son pedales y efectos sonoros, unos son partes de canciones 
del grupo Logia Marginal y otros fueron creados específicamente para la obra. 
 
1.6 EL ACTOR/DIRECTOR 
Este papel es complejo pues es quién guía la investigación y el accionar de la puesta en escena. 
Para la puesta en escena de esta obra se ha utilizado un asistente, una videocámara, una grabadora y 
público en las improvisaciones, así se preparó el laboratorio de experimentación teatral. 
Como actor debe tratar de evitar conductas cotidianas y retomar el instinto pues los valores 
culturales cambian según el contexto cultural, se debe separar de ellos para estudiar los valores 
naturales. 
La composición teatral de esta obra nace la vida del actor/director, las canciones son de invención 
propia, la historia general  parte de vivencias personales y la construcción de  las máscaras fue a 
partir de bocetos de investigaciones personales. 
El actor va componiendo los elementos sin ningún orden sino guiado por el tema general, el 
director le da un orden  a  los ritmos y cadencias de cada escena. Ciertas canciones y máscaras 
fueron relegadas y quedaron sin ser usadas. El director juega con los efectos de sonido e investiga 
sobre ellos.  
Esta forma de composición permitió proponer un estilo propio al que se llamó TEATRO ACCIÓN 
basado en técnicas de teatro de sala, de calle y en antropología teatral. 
Tener un asistente de dirección es importante durante la confrontación de las decisiones tomadas 
como director, esto facilita la prueba del vestuario desde las acciones de los personajes con el 
asistente tomando el papel de actor,  el actor/director puede mirar y decidir con claridad desde 
afuera, asumiendo un papel de observador y no solo de participante.  
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Siempre se mostró bocetos e ideas originales  a profesionales de diversos campos para la 
iluminación, en el vestuario, en la grabación de audio y con los instrumentos musicales, el 
asesoramiento y otras perspectivas hicieron que los elementos existentes fueran pulidos y 
destacados al máximo. 
También se analizó el ambiente general de la obra, se percibe el medio de entrenamiento como el 
escénico, la obra posee la energía de los días y las noches invertidos, además se usa los contrarios 
en la propuesta de entrenamiento o en la propuesta de exposición escénica para dar un equilibrio 
pues una vez analizado el ritmo general, si, las pulsaciones rítmicas están bien planteadas el piso 
estará firme y el actor/actriz pisará sin dudas y con precisión. 
El enfoque de la obra busca la presencia del actor/actriz, estar presente de cuerpo de voz, aquí y 
ahora pues como nos dicen los principios del teatro oriental:¡no hay que buscar lo bello sino lo 
verdadero, cuando busques lo verdadero tal vez seas bello! 
La conducta del teatro está en las emociones que deben ser cultivadas y para ello hay que saber 
activar una emoción de determinado zona del cuerpo, en oriente, por milenios se investigó y se 
llegó a codificar paso a paso estas emociones, enseñando como acudir a ellas para utilizarlas en el 
teatro. 
―La emoción es el estado que toma el espíritu, de las emociones se derivan los babas, los 
sentimientos.‖  El actor-director debe preparar el florecimiento de su árbol (proceso teatral) debe 
estar atento a su crecimiento. 
El siguiente cuadro sinóptico explica la teoría de las emociones: 
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                             VALOR (cabeza, frente)                       SORPRESA (ojos) 
 
 
 
                            PIEDAD (manos)                                      AMOR (corazón) 
 
 
                             TEMOR (riñones)                                 CÓLERA (estomago) 
 
 
 
                             DESPRECIO (espalda)                       DISGUSTO (lengua) 
 
 
 
Ilustración 2: Abhinaya – Emociones.  
Elaborado por Toapanta, Ciro de la bitácora del taller de teoría de las emociones de Juan Monsalve. 
Quito. 2000 
Este cuadro nos muestra donde se acciona las partes del cuerpo para tener estados de ánimo 
diversos, nos lleva a dibujar con el cuerpo un estado para desde ahí  investigar. Debemos tener en 
cuenta que el arte es orgánico y no funciona con lógica matemática como la ciencia. 
Para que la verdad aflore en mi personaje deberé ponerme al borde del peligro para conseguir para 
esto se debe utilizar ejercicios desde la danza y acrobacia para dejar aflorar el verdadero 
comportamiento del personaje. Se debe estar bien preparado para sobrepasar los peligros en la 
escena. 
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CAPÍTULO II 
REGISTRO DE EXPERIENCIAS EN TEATRO POPULAR Y 
TEATRO DE SALA 
 
Jodorowsky (22 /05/13) dice: 
 …El lugar donde acontece lo efímero‖ es un espacio no delimitado, de tal manera que no se sabe 
dónde comienza la escena y dónde comienza la realidad. La compañía pánica‖ escogerá el lugar que 
más le plazca: un terreno baldío, un bosque, una plaza pública, un anfiteatro de cirugía, una piscina, 
una casa en ruinas o si no un teatro tradicional, pero empleando todo su volumen: manifestaciones 
eufóricas entre los sillones, en los camarines o en los baños, desbordando a lo largo de los pasillos, 
en el sótano, el techo, etc. También puede hacerse un efímero‖ bajo el mar, en un avión, en un tren 
rápido, un cementerio, una maternidad, un matadero, un asilo de ancianos, en una gruta prehistórica, 
en un bar de homosexuales, un convento o durante un velorio. Puesto que lo efímero‖ es una 
manifestación concreta, no se puede evocar en él problemas de espacio y de tiempo: el espacio tiene 
sus medidas reales y no puede simbolizar otro espacio: es lo que es en el instante mismo. 
 
El quehacer profesional de un actor/actriz lo lleva a palpar e incluso confrontar los diversos estilos 
de hacer teatro y decidir cuál de estos estilos pondrá en práctica para su interpretación, 
generalmente el escoger determinado estilo implica dar un juicio y de valor, ¿cuál es mejor? o 
¿cuál es peor?  Incitando a un ambiente de discriminación, ya no solo al estilo sino a las y los 
intérpretes del mismo. 
Cualquier tipo de discriminación sea social, cultural de género, económica y en este caso de la 
técnica teatral que se emplea son producto de la falta de información y de prejuicios, producto de 
ver a las y los diferentes como ―el otro‖ y no como mi igual o mi alterno. La práctica de la alteridad 
es importante para romper los prejuicios que envuelven al teatro y dar paso a la diversidad en 
igualdad y por ende al desarrollo de la técnica teatral ecuatoriana. 
A lo largo de las páginas de está disertación trato de demostrar que los diversos estilos teatrales 
pueden no solo convivir sino fusionarse entre sí para dar paso a nuevos estilos, que en el caso 
específico de esta tesis es el Teatro Acción. 
A continuación describo las experiencias tanto de teatro de sala como de teatro popular que han 
nutrido  y han permitido la formulación de esta nueva propuesta de técnica teatral: 
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En el teatro popular, la practica en espacio abierto como un parque permite la confrontación de los 
personajes con el público. Se puede afectar emocionalmente al público no solo a través de la 
práctica diaria del actor/actriz sino a través de confrontar las escenas con el público y analizar sus 
reacciones para establecer la acción que puede sostener la escena. En el teatro de sala elementos 
como la tramoya, las luces, los efectos visuales y sonoros ofrecen una gran riqueza a la 
interpretación y son otro tipo de estrategias para afectar emocionalmente al público. 
También se puede decodificar lo establecido al utilizar otros espacios de la sala de teatro como la 
sala de espera, los corredores, la tramoya para sorprender al público. En el caso de espacios 
abiertos, se puede aprovechar la estructura misma del sitio, utilizar niveles que se encuentran en el 
lugar por ejemplo árboles, explanadas, balcones, tarimas, monumentos, etc.   
En cada espacio se utilizan procedimientos contrarios para llegar al objetivo, por ejemplo, cuando 
el actor/actriz se encuentro en una sala de teatro puede utilizar tonos de voz agudos, graves pero el 
volumen de su voz es medio, el matizar es necesario al igual que la afinación para obtener un 
sonido nítido, no hace falta un volumen alto de la voz  porque la infraestructura está diseñando para 
que exista una acústica, a esto se suma que el público está en completo silencio y dispuesto a 
escuchar las líneas del actor/actriz; mientras que en un espacio abierto la exigencia de la voz es más 
fuerte, el volumen debe ser alto para que el aire, los ruidos externos, el murmullo de la gente no la 
opaque, se debe buscar nitidez y claridad en la pronunciación y en la gesticulación para que se 
entienda el discurso. 
Para el training, en el espacio cerrado la práctica es más íntima y permite pulir las secuencias 
marcadas para definir la partitura de movimientos. La práctica al aire libre es un ejercicio de 
neurolingüística que permite disociar los sentidos, ya que, cuando entrenas o expones, su 
percepción le permitirá al actor/actriz estar atento ante cualquier circunstancia emergente. 
En la improvisación,  en el espacio abierto da una infinidad de opciones para ir más allá de lo 
planteado, permite jugar con los imprevistos y prepara al actor/actriz para lidiar con ellos. El 
espacio cerrado es más íntimo y permite explotar al actor/actriz su esencia. El estar preparado para 
lo imprevisto o lo desconocido no solo ayuda al actor/actriz en su profesión sino en su vida, le 
ayuda a entender que: No siempre se puede llegar al resultado, al objetivo; lo que importa es vivir 
apasionadamente el proceso. 
La representación en el teatro de sala es muchas veces limitante por el propio espacio; mientras que 
el teatro popular permite que la representación sea infinita, no sé requiere de una infraestructura 
específica, para ello se puede utilizar parques, plazas, espacios públicos, ágoras, canchas 
deportivas, etc. y por ende se puede ampliar el segmento de público no solo a un público culto que 
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visita los teatros clásicos sino gente popular, de la calle, marginal, campesinos que no tienen acceso 
a este tipo de espacios. 
El Teatro Acción va más allá, lleva el teatro a espacios no convencionales como cárceles, 
psiquiátricos, orfelinatos, conciertos de rock pero también a espacios formales como teatros, salas 
de exposiciones, permitiendo la universalización de la obra. 
Por otra parte, la musicalidad natural o estudiada, enriquece no solo al teatro de sala sino al teatro 
popular, delineando la técnica teatral inseparable de la musical. El Teatro Acción incentiva la 
fusión no solo entre técnica teatral y musical sino entre técnicas musicales pues al igual que en 
teatro en la música hay variados estilos de interpretación, prima lo académico sobre lo popular, el 
T.A. promueve la fusión de las técnicas musicales. En mi bitácora de aprendizaje de pinkullo 
destaque lo siguiente: 
Después de varios años de indagar en este instrumento (pinkullo), me atreví a sacar melodías propias 
de acorde a mi estilo unas con bases ancestrales, otras con bases modernas pues hoy en día se ve 
mucho más a las y los jóvenes interesados en retomar los instrumentos andinos con conceptos más 
modernos. 
La herencia ancestral es un tesoro invaluable de nuestra historia como pueblo; respetarla y 
practicarla  puede coadyuvar a alcanzar   un camino a la tolerancia y diversidad como sociedad y 
como actores y actrices.  
El Teatro Acción se apoya en una musicalidad hibrida, única, en un estilo que no renuncia a sus 
principios y buscando  superar la costumbre, el cliché y los estereotipos nutriéndose de estilos 
contemporáneos como las guitarras eléctricas con distorsión, los brass europeos como trompetas y 
tubas. El espectro se amplía; los sonidos y las pentafonías se unen para hacer música nueva con 
sonidos diferentes, frescos. 
Está musicalidad frente al teatro consiste en ir descubriendo y proponiendo nuevos sonidos, efectos 
que van acordes a las acciones de los personajes y de la obra en sí, se debe hacer ruido, ir más allá 
de los conceptos sonoros para despertar en el público variedad de sentimientos. Para Artaud 
(1968): 
La necesidad de actuar directa y profundamente sobre  la sensibilidad a través de los órganos invita, 
desde el punto de vista sonoro buscar calidades y vibraciones de sonidos absolutamente 
desacostumbradas. Estas calidades las poseen los instrumentos musicales de hoy, por lo que habrá 
que acudir al uso de instrumentos antiguos y olvidados, o bien a la creación de instrumentos nuevos. 
Por otra parte ciertas fusiones de metales pueden lograr un nuevo diapasón  capaz de emitir sonidos 
desconocidos, rumores insoportables, hirientes. (p.14) 
El Teatro Acción es diverso y tiene variedad de influencias y lógicas culturales, viene de un 
absurdo que niega lo totalitario y se manifiesta en una diversidad de caminos. En T.A. pueden 
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convivir el clown, la danza, el mimo y todas las posibilidades de expresión. También se ayuda de la 
Antropología Teatral para explotar el campo de la investigación, para Barba (1990) ―La 
antropología teatral indica un nuevo campo de investigación: el estudio del comportamiento pre-
expresivo del ser humano en situación de representación organizada‖ (p. 18). 
Artaud, Brecht, Grotowski rompen el esquema de hacer teatro, comienzan a fusionar técnicas, y a 
usar fuentes como el teatro oriental, hindú y exploran lugares que no son teatros comunes para 
mostrar sus representaciones. 
Hay muchos caminos para ser actor, muchos estilos para hacer teatro, muchos espacios para 
representar, muchos pueblos que conocer para alimentar la vivencia; pero los principios son los 
mismos, deben estar bien concebidos, lo demás es una consecuencia de lo esencial, la vida. 
El ser humano durante toda su existencia está actuando frente a las diferentes situaciones que se les 
presentan y en cada una varia el ritmo dependiendo de lo que está viviendo, por eso deberán 
prepararse para hacerle frente a la vida y a sus peores miedos. 
Para la Antropología esta sensación es  conocida como Anomia: La anomia consiste en la 
espontaneidad, el deprecio por el futuro, el goce inmediato y el disfrute del presente, para Maffesoli 
(2004): 
Es una energía contenida en la necesidad del exceso, del desorden, necesidad de lo que viene a 
romper con el encierro, en las sociedades demasiado ensimismadas en una lógica de ruptura 
analítica. …La idea de anomia nos da cuenta así, que está presenta siempre la revancha de la 
existencia, la revancha de la vida. (p. 20). 
La anomia interpreta que los tiempos posmodernos, para Maffesoli (2004): 
…a partir de esta noción se puede comprender las tendencias de las nuevas generaciones, las cuales 
ya no se reconocen en las certidumbres, morales, científicas, sociales, políticas, de antes, sino que 
intentan de manera explícita o no, introducir una ―forma‖ de desorden, de fuerza y del desarreglo 
que está de ahora en adelante dibujando lo que serán las sociedades del mañana. (p. 20) 
En este retorno a lo arcaico averigua sobre la ―pérdida de sí en el otro‖, es decir, los individuos 
posmodernos (o sea nosotros) cansados de la monotonía a la que sus sociedades los han confinado, 
cansado del aislamiento, de la falta de contacto, buscan ahora mezclarse con ―los otros‖ (los que 
son diferentes a mi), puede ser a través del contacto físico, sexual, o de la identificación con micro 
grupos (de jóvenes, artistas, músicos). 
La pregunta es: Cuando llegue a acostumbrarme demasiado a algo y esto me lleva a la monotonía, 
¿qué debo hacer?, La respuesta es romper y recurrir a lo opuesto, a lo contrario. Esto se refleja en la 
puesta en escena de la obra que mantiene un hilo conductor que hace que la obra posea un solo 
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sentido, aunque cada sketch tenga un estilo diferente, se logra en la  puesta en escena un encuentro 
entre lo arcaico y lo moderno resultando un tercero hibrido. 
La experiencia  en el TALLER DE EXPERIMENTOS ALQUIMUSICOTEATRALES  PERROS 
CALLEJEROS fue mi primera experiencia en un taller popular. Las técnicas que aprendí 
principalmente eran influencias del teatro oriental, el método que se aplicaba en el aprendizaje y 
exposición era de creación colectiva. Su principal fin era que con este método se debería llegar a 
actuar y tocar al mismo tiempo integrando las dos artes. En el taller eres un obrero del arte 
confeccionas y diseñas todo desde instrumentos, escenografía, personajes, máscaras, e incluso 
tienes parte en el trabajo de producción y difusión,  para poder entrar a escena se tenía que ser 
primero tallerista 2 años luego alumno 2 años y luego miembro del grupo.  
Las materias de estudios que en el taller se impartían fueron: 
 Teatro 
o Comedia del Arte 
o Teatro oriental 
o Hata Yoga 
o Teatralidad en el Ecuador 
 Música 
o Solfeo 
o Historia de la Música Ecuatoriana 
o Composición musical. 
Las técnicas  en el LABORATORIO TEATRAL MALAYERBA son diferentes, inician con el 
conocimiento de uno mismo como individuo frente a sus debilidades y fortalezas por dos años 
investigamos al actor y su cuerpo. Se aprende Semiótica para poder leer los planos en la escena y 
saber componerlos este proceso duro 6 meses. Se hacen Análisis de Textos para investigar y saber 
cómo abordar un texto para el análisis por 6 meses. Se trabajó el Diseño Teatral de Vestuario que 
consiste en hacer bocetos de los personajes y sus vestuarios duro 3 meses. Se practica ejercicios 
con textos teatrales clásicos y contemporáneos de Actuación y se pone en escena obras teatrales a 
manera de ejercicios duro 2 años. En este proceso la  investigación del actor sobre si y sobre el 
teatro es lo más importante y la exposición es irrelevante solo se expondrá en el último nivel de 
Puesta en Escena en donde se elige una obra y se la monta. La pedagogía es  humana,  libre. 
El proceso de la educación formal en una institución educativa como la U.C.E. a más de la 
pedagogía que intenta proporcionar al estudiante una técnica sólida de actuación, se complementa 
con el estudio de otras con materias como: Investigación, Danza, Historia, Movimiento, Voz, 
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Actuación, Máscaras, Maquillaje, Música, Clown, Cine y Mimo, Historia del Arte, Anatomía del 
Cuerpo. 
Actualmente, el proceso teatral está creciendo hay un camino recorrido y mientras venzamos 
los prejuicios y la idea de ostentar  la verdad, si rompemos esos esquemas vamos a llegar a 
consolidarnos como un pueblo unido. 
Hoy en día ha cambiado el panorama, las nuevas generaciones utilizan variados espacios y 
disponen de nuevas tecnologías pero no se limitan a ellas sino que se acoge y crea espectáculos con 
propuestas tecnológicas nuevas, es decir, el teatro de espacios abiertos o alternativos ha cambiado 
acorde al tiempo.  
Esto tiene que ver con el paradigma del buen uso y el mal uso tecnológico, nos ha llevado a 
desvalorizar lo natural y cultural, es decir, no me dejo invadir de los aparatos tecnológicos para 
perder la esencia del trabajo sino que los utilizo para acrecentar la idea original, magnificarla, no 
hay que olvidar que la tecnología son aparatos inertes y  hay diferentes procederes para con ella. 
Debemos trabajar  la memoria para despertar la conciencia de lo olvidado, tomando en cuenta que 
los tiempos cambian y no debemos negarnos a lo contemporáneo, es decir, debemos entrar en una 
insurrección espiritual, para poder aceptar de dónde venimos, como estamos y hacia dónde vamos, 
fusionándonos en la diversidad. 
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CAPÍTULO III 
PROPUESTA PRACTICO-TEÓRICA 
 
3.1 ¿CÓMO LLEGAR A LA APLICACIÓN DEL TRABAJO? 
La manera de llegar a una obra es teniendo un arduo proceso psicofísico respaldado por la técnica o 
técnicas a aplicar: resistencia, equilibrio, voz,  gestualidad, creatividad,  musicalidad. La capacidad 
emocional para llegar hacer el personaje parte de uno mismo como persona sin representar, soy yo 
mismo en cualquier papel. 
Hay que escribir sin prejuicios, a veces en rima, a veces en prosa, a veces incoherentemente, a 
veces poéticamente, a veces estúpidamente pero siempre hay que escribir, lo que es importante es 
manifestar en la escritura, la vida cotidiana.  
La experimentación es muy importante, la interrogante recurrente durante este proceso ha sido 
¿cómo enlazo la música con lo escénico?, improvisando a veces con músicos fuera de escena, otras 
dentro de la escena y con personajes músicos, otras con pistas de efectos de audio o musicales.  
Hay muchas formas para lograrlo pero a lo que se debe llegares a fusionar son los ritmos, las 
armonías y las melodías de la danza, el teatro y la música, se debe ver a la danza como una 
herramienta que nos ayude a encontrar la poética del movimiento, la exactitud de la naturalidad, la 
musicalidad del gesto. 
Armar la dramaturgia es enlazar con coherencia las partituras musicales, emocionales, de 
movimiento, el actor/actriz deberá sentirlas como una sola partitura. Se debe saber pisar en escena 
con verdad y originalidad no pretendiendo ser sino siendo. La experiencia, la vivencia es un punto 
importante, por la cual, transita esta propuesta, los temas si son experiencias propias tomaran 
fuerza natural sin embargo se debe dar tiempo para la investigación de campo, indagando sobre el 
contexto sociocultural de los personajes y sus relaciones sociales. 
Para que la obra pueda tener un mismo sentido o cause ya que los sketch  son diferentes se requiere 
de enlaces, por ejemplo, en la primera escena de la obra ASIRY se debe pasar a un personaje más 
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contemporáneo, el enlace sería la transformación misma de uno a otro en escena mediante la 
utilización de la voz, el texto, la máscara y la música. 
Es importante introyectar la energía, (enseñanza oriental), quiere decir que en los ratos de 
desesperación, conmoción, cansancio, falta de oxígeno, la premisa es respirar y enfocarse en el 
centro del cuerpo donde nace la energía, donde comienza la columna vertebral se debe mantener la  
serenidad. 
Además, no hay que exceder el trabajo físico, hay que saber enfocar el training hacia la obra, se 
debe valer de un sinnúmero de elementos para poder fortalecer el trabajo. El trabajo del actor/actriz 
debe ser equilibrado en cuanto a lo físico, lo psíquico, lo anímico, lo intelectual, el estudio de 
campo, la escritura, la lectura,  hay que darle tiempo a todo pero con moderación y sin excesos 
El respeto por la diversidad, por lo ancestral, por la naturaleza hará que nuestro atrevimiento en 
principio por fusionar se sostenga con proceso, investigación  y vivencia. Hay que romper el 
prejuicio elitista de sala y el prejuicio popular del espacio abierto, haciendo que el quehacer teatral 
siempre se renueve y acuda a técnicas foráneas, es decir, estar en constante estudio.  
Afectar al público con el teatro quiere decir que se debe llegar a su memoria como un sello que 
perdurara siempre, no hacer teatro solo para gustar, sino para que el público sienta que, odia, llora, 
ríe, ama.  Tampoco se debe olvidar hacer teatro, mirar teatro, leer teatro,  escribir teatro y 
alternarlas con el quehacer teatral. 
En el training de un actor integral tiene que fusionarse la música, el teatro y la danza, entenderlos 
como inseparables, creando partituras exactas para aclarar lo que estoy haciendo tomando en 
cuenta que para liberarme de una partitura y para poder improvisar sobre esta debo de tener bien 
clara la misma en mi cabeza y en mi corazón.  
El actor/actrices un permanente hacedor, acciona con  consecuencia en un pensamiento que está 
alimentado de vivencias, sobre esta deberá trabajar y  desarrollara con su estudio hasta llegar a 
proponer situaciones, escenas donde la verdad y la belleza puedan sentirse.  
El actor/actriz tiene como campo de estudio a su propio ser, es decir, se mantiene en la búsqueda de 
la integración cuerpo-mente. El actor/actriz contemporáneo se da cuenta de la importancia del 
estudio psicofísico del humano y entiende cómo este saber ayudaría a toda las demás personas que 
sin querer ser actores/actrices quieren tener una vida menos sedentaria mediante ejercicios 
concretos que le ayuden a su concentración, buen estado de ánimo, a trabajar con sus limitaciones, 
a ser paciente, etc. 
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Entre las características que un actor debe practicar tenemos: 
Observación.-Despertar la motivación por el análisis, ver más allá de las formas sugeridas. El 
actor/actriz debe documentar lo que va viviendo tal como la haría un antropólogo/a, para ello debe 
valerse de grabaciones de video, grabaciones de audio y escribir todo lo que le parezca útil para el 
trabajo, sabiéndolo utilizar con ética y sin caer en el abuso y en el sensacionalismo escénico. 
Paciencia.- Ya que el arte es una profesión que toma tiempo entenderla y procesarla, el actor/actriz 
se verá inmerso en un campo donde la práctica constante le llevará a depurar sus propuestas, esto 
puede llevar años, dependiendo del trabajo del actor. Puede entender en la cabeza y saber cómo 
llegar pero cuando ha logrado con la práctica exponer el pensamiento en acciones, la paciencia dio 
resultado. 
Humildad.- Tiene que ver con el principio de ―llevar y dejarse llevar‖. La tolerancia para con lo 
que no me gusta o es diferente a mí, saber entender las demás propuestas no desde el gusto sino a 
un nivel más crítico y profesional. 
Creatividad.- Tiene que ver con la necesidad de transformar la realidad. La creatividad es el punto 
más importante y se la debe despertar mediante la lectura, el cine, la danza, en fin, mediante un 
sinnúmero de actividades para cuando tenga que activarla para la acción escénica.  
Riesgo.- Un actor/actriz nunca se niega a nada, tiene que confiar en su instructor y buscar siempre 
ir más allá de lo planteado. Es cuando el actor/actriz tiene que jugársela en escena proponiendo 
imágenes poéticas que propongan riesgo o desequilibrio. 
El actor/actriz en físicamente como un deportista, prepara su mente como un yogui, resiste  como 
un guerrero, es decir, su preparación apunta a todo su ser.  Pertenece al mundo mágico donde las 
artes confluyen para estudiar los sentidos y estados del ser humano y se alimenta de la Danza, la 
Música, la Pintura. 
Dice Barba (2007): ―Donde van las manos van los pies, donde van los ojos va el corazón‖ (p.32), 
este es un principio milenario del arte oriental basado en la conexión de cuerpo y emoción en 
escena. Los ojos son el reflejo del alma pero más allá de eso  el rostro en su totalidad expresa los 
sentimientos, sensaciones y emociones, allí se manifiesta la personalidad. El estudio del rostro 
implica tiempo y experiencia para adquirir conocimientos necesarios para de esta manera hacer una 
mejor lectura de la representación. 
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El ser humano se ve influenciado por diferentes factores, sus genes, su medio social, su forma de 
pensar, su cultura, en fin todos estos elementos intervienen en la manifestación facial y en todo su 
comportamiento psíquico corporal.  
Hay que usar los niveles extra cotidianos con los ejes de cadera, cabeza, tronco, direccionándolos 
para proyectar la voz, siempre se debe comprometer la voz con el cuerpo con las acciones, hay que 
tener en cuenta el principio de abierto y cerrado en el entrenamiento, en la puesta en escena, en la 
investigación misma, para ello, sin prejuicio alguno hay que entender los contrarios.  
Hay que dejar de ser solo un estudiante que ejecuta ordenes hay que estudiar para proponer y 
discutir. Cuando se enseña teatro se debe preocupar de formar y tratar con compañeros del arte y no 
con estudiantes, es decir, tengo que decirles y entregarles a ellos todo a medida que transcurre el 
proceso. 
Se debe aprender de las y los maestros sin prejuicio de estilo y es que no puede ser de otra forma, la 
formación tiene influencias variadas y siempre se acude a ellos para mejorar la visión, esta acción 
logra unión,  ellos están unidos en el trabajo cuando sus técnicas se fusionan en las obras. 
Es también importante conocer el cuerpo, la masa muscular, el peso, el volumen, la estatura; 
mediante ejercicios lentos que permitan concientizar el físico. Mediante un conocimiento de pesos 
y contrapesos y su transposición, el cuerpo aprenderá a desplazarse usando lo mínimo de masa 
muscular y se enfocara en la estructura ósea, se indagara mucho en los puntos de apoyo que son las 
articulaciones y como éstas según la postura del cuerpo se funden, soportando el peso haciendo una 
estructura ósea.  
El cuerpo cuando está bien entrenado puede cargar mucho peso más del que uno tiene siempre y 
cuando la parte ósea sea entendida como tal. Hay que tener mucho cuidado cuando se hace danza o 
acrobacia entre dos, siempre los cuerpos de los actores/actrices deben estar en proporción uno con 
otro, he incluso hay personas que se entrenan y se especializan solo para ser bases (soportar abajo 
el peso de otro en varias posturas), y otros solo aéreo (posturas de una persona sobre otra o varias 
personas), esto para evitar lesiones.  
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3.2 GUION DE LA OBRA CARTA ABIERTA DE UN MAJADERO 
 
I FLAUTA DE PAN 
Asiry entra anunciando con cuerno y realiza una coreografía. 
Asiry.-Era el tiempo de las mujeres, ellas tenían las flautas, el camino de Asiry estaba 
marcado para su destino, es que, el Inty, la mando a llamar para derramarle jugo de uvas 
por las piernas. Cuando Asiry murió a los pocos días me entraron unas ganas incontenibles 
por desenterrarla y hablar con ella y cuando me decidí, lo único que hice fue arrancarle los 
dos huesos más grandes de sus piernas y me hice dos flautas, metía mi cabeza en una vasija 
grande y tocaba, solo ahí podía escuchar su voz que me decía: te amo, fue entonces, que 
empezaron a perseguirme por sacrílego. (Se va quitando mascara) 
Introducción de personaje de bufanda  para cantar ¨flauta de pan¨ canción interacción con 
máscara.  
Kiro.- Llora, llora, llora, llora mi guitarra 
            Llora, llora, llora, llora mi charango 
            Llora, llora, llora, llora mi zampoña 
            Llora, llora, llora, llora mi quena. 
Pero en un rincón más allá 
           Grita triste y reclama la flauta de pan 
            Es que le han matado a su negrito 
           Y nunca más la va a tocar 
            En esa noche todos se reunieron 
            Y ahí mismo todos decidieron 
            Que por petición de la novia 
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            Con él la iban a enterrar 
            Qué lindo es mi pueblo,  
Qué lindo el ritual 
           Por más que me mates 
           Las raíces del pueblo ahí están 
 
II RUMOR MALDITO 
Kiro.-Hace mucho tiempo que me revele ante las condiciones serviles, me fui pero antes me 
hicieron lamer del suelo, desmembraron mi cuerpo con caballos arrojando mis piernas y brazos a la 
suciedad, ¿hay culpa? No lo sé, el encierro me ha puesto así, el paisaje era hermoso pero no lo 
podía tocar, solo un rumor maldito me quiebra la cabeza, te voy a matar, anda preparándote para 
morir. 
Aparece Chávez tocando y marchando kapishca, se presenta como un gran político y humilla a la 
gente, se da cuenta que el sacerdote está ahí, se santigua se arrodilla. 
Político.- Padrecito. La bendición. 
Padre.- ¡hola hijo! ¿Qué te pasa has venido a confesarte?  Pues desembucha 
Político.- Confiéseme padre que desde hace tiempo que me baño seguido. Todos los días. 
Padre.- Muy burlón,.. jaja ju, pero hijo quien te ha dicho que bañarse  es pecado. 
Político.- Padre es que no me estoy bañando con agua sino con  petróleo. 
Padre.- Jaja ju,  pero hijo si tienes demasiado no importa no es pecado. Además te voy a contar 
algo amanera de confesión, yo también me baño todos los días con vino hijo con vino, jaja ju. 
Político.- (Cambia de actitud y coge por los pelos al padrecito)  Confesad vuestra fe padre, jaja ju, 
no es fácil decir este discurso con la panza llena y en un sitio así, somos la última ciudad 
protestante y no nos acobardamos ante nadie, imagínese padrecito si el enemigo entra en la ciudad 
arrasaría con todo, se sobrepondría en nosotros. 
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Político toca una vez las dianas en la trompeta y se va. 
Kiro.-Veo rameras y generales, agazapados en siniestras esquinas, en salones lujuriosos, entre 
alfombras recortadas, mientras negras copas de cristal tallado son vaciadas y vueltas a llenar, entre 
risa y risa, entre polvo y polvo. Embajadores del hambre también hay pronunciando rigurosos 
discursos, apretándose las manos en la noche. Entre tetas descomunales veo rameras y generales. 
Toca cariucho hace una interacción con las mascaras 
Kiro.- Canta cariucho 
En esta vida cariucho   En la otra, papas enteras 
En el purgatorio chicha   Y en el cielo que mistelas 
San Pedro dio una merienda  Y convidado me fui 
Como no hubo ají ni chicha  No me gusto y me volví 
En vano hube buscando   Rica chicha hasta la aurora 
De todas es desabrida   Solo la suya es sabrosa 
Una malta de amarrilla   Papas con cuy y con ají 
Yo rasgando mi guitarra  Tú cantando junto a mí 
 
III  LA CARTA 
Lee una carta. 
Kiro.-Cuando te veo, en tu pose: Me doy cuenta de tu falso caminar no se puede tapar el sol con 
una nalga o un narizazo, es por eso que te estoy mirando, no tus nalgas ni tus manos sino tú sangre, 
nadie se atreve a cuestionarte pero todos quieren que te vayas, es que nadie se quiere topar con la 
rabia de tu vagina espeluznante. No en tiendo, ¿quieres acostarte con todos a la vez? Una gran 
orgia de soborno y aquí no ha pasado nada, eres como todos y todas las que habitan en sitios 
parecidos a un hospital, sin colores ni grafitis, solo con leyes encarnizadas, tontas y sordas. Solo 
estuve aquí para darme cuenta y darnos cuenta de que de nada sirve estar aquí. 
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Toca quenacho de despedida. 
Kiro.- Al maestro con cariño, tema musical. 
Toda la semana, tengo que verte y aguantarte de mala gana 
Dando tu clase, como si fueras sabio, imaginando que somos astronautas 
Dime, anda que es eso que te da valor 
Porque no somos inventores, tampoco científicos locos. 
Cuánto vale, cuanto por callarte, cuánto cuesta que cierres la bocota 
Gritas y gritas en el salón de clases como verdugos como los capataces 
Dime, maestro, que es eso que te da valor,  
Porque no eres Adolfo Hitler, Calígula ni Napoleón 
Y ya te veo llegando a tu casa  con la cola entre las patas 
Oye maestro aquí eres un gandaya  y en tu casa eres un mandilón 
Vete, lejos, muy lejos de nuestro salón 
Ojala que ya nunca vuelvas. No te queremos ver jamás 
Oooye maestro, oooye maestro 
Lárgate muy lejos, lárgate muy lejos 
Oooye maestro, oooye maestro 
Lárgate de aquí, lárgate de aquí 
Ojala que ya nunca vuelvas 
No te queremos ver jamás. 
Se quita la mascara 
 
VI LAS GOTERAS 
Kiro.- Empecé no más dejando que la natura de mi cuerpo guiado por mi pensamiento reprimido de 
mis ideas pueda evocar algo, a veces estoy en cero para empezar a componer un nuevo día, quiero 
sacar la furia en poesía y la realidad en canto, y no sé pero me ofusco y no encuentro desalojo para 
el alma entre comida. 
Será que cambio lento y proceso largo, me renuevo, me siento, me calzo, y me mojo; solo el clima 
amenaza y el tiempo pone su cruz, se doblega. 
Los truenos suenan y la niña se duerme, las tinas para las goteras están listas, todo listo para recibir 
a la señora lluvia y no vino, se puso el ambiente amarillo de nuevo y la niña ahí recién dormida, le 
di un beso y le dije yo te protegeré de todo…. bueno hasta donde pueda. 
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Kiro.- LA MUERTE tema musical 
Aguántate muerte un poco 
Déjame pensar te digo 
Pensando estoy que es mejor 
Que no te metas con migo. 
En una ocasión con la muerte  
En la calle me encontré 
Yo no le hice caso 
Y ahí mismo le dije 
Mi señora pase usted 
Mi señora lléveme 
Luego de unos días en la playa  
A una vieja en cueros vi 
Y del susto medio muerto  
Boca abajo me caí 
A una vieja en cueros vi 
Boca abajo me caí 
 
FIN 
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CAPITULO IV 
CONCLUSIONES Y RECOMENDACIONES 
 
4.1 CONCLUSIONES 
Una vez concluida  esta tesis creo que, los principios actorales deben afirmarse con la práctica 
diaria y depende del interés individual de cada estudiante llegar a tener un buen nivel. Las 
instituciones, laboratorios, escuelas, grupos, etc. deben mostrar interés en el estudio a partir de la 
identidad cultural y de las circunstancias humanas de sus estudiantes y usar otras ciencias  para este 
propósito. A través de métodos y técnicas de investigación social como los estudios de campo y 
experiencias vivenciales se podría obtener información para la composición teatral y se permitiría 
al actor/actriz no solo ser un intérprete sino apropiarse y reinterpretar el teatro.  
Opino que en los diferentes centros de educación formal o académica no se fomenta en los 
actores/actrices, la pasión por la profesión y la comprensión de que la práctica artística debe ser 
concebida con libertad, que la disciplina no debe ser impuesta. La enseñanza debe ser  diversa y no 
debe partir de una visión tradicional del arte. 
Finalmente, es de vital importancia de que además del aprendizaje de un teatro basado en el texto y 
direccionado hacia las salas formales, se debe empezar a crear la posibilidad de estudios en otras 
ramas como el mimo, el teatro no verbal, el clown, el teatro popular, entre otras. Esto ayudaría a 
formar artistas integrales, completos, perceptivos, capaces de elegir entre diversas técnicas para 
finalmente especializarse en una y dejar de lado la confrontación entre estilos. 
En la composición teatral, la partitura es una herramienta importante para conseguir buen ritmo 
general, armonía entre los personajes, los objetos, los colores, los vestuarios, la música y la historia 
son la meta. Los diferentes estilos  enseñan a construir partituras concretas, sin embargo es tiempo 
de transgredir estas preconcepciones que pesan sobre el teatro e ir más allá con partituras más 
flexibles y no tan rígidas. 
El teatro popular da el valor, la presencia, la sagacidad, el miedo, el riesgo, la humildad, la rapidez, 
la resistencia, mientas en la sala se consigue concentración, afinación, paciencia y capacidad de 
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análisis. Las dos técnicas son complementarias, ninguna es vista como mejor o peor, las dos se 
unen y dan paso a un tercero que es una técnica de fusión,  producto de esa unión de las dos. Para 
Barba (2007): 
―Keras significa fuerte, duro, vigoroso; manis significa delicado, blando, tierno. Los 
términos manis y keras pueden aplicarse a diferentes movimientos, a posturas de distintas 
partes del cuerpo en una danza, a momentos sucesivos de una misma danza. Si se examina 
una postura básica de la danza balinesa, se observa que  esta, a los ojos de un occidental, 
puede parecer extravagante y fuertemente estilizada, es resultado de una alternancia de 
partes del cuerpo en postura keras y  partes del cuerpo en postura manis‖ (p. 107).  
En el teatro oriental se manejan dos fuerzas: manis la delicada y keras la fuerte, no deben juzgarse 
como masculinos o femeninas a los actores/actrices en su representación,  sino como energías 
diferentes y complementarias, así mismo considerar las dos fuentes: al teatro de sala como manis y 
al de espacio abierto como keras. 
Para poder pisar con verdad en escena, parto de mí mismo sin representar,  bailo y me desplazo 
interpretando con identidad cada paso en la obra, con todo lo que traigo desde mi cultura, solo así 
no seré un intérprete más, lleno de técnica sino que por más foránea que sea mi técnica, mi sabor, 
mi feeling, mi voz, mi timbre, mi estilo, tendrá originalidad. 
Las generaciones más jóvenes de estudiantes  son un puntal para la transformación y desarrollo del 
teatro en el Ecuador, el desarrollo  de la tecnología y la influencia de los mass median (radio, 
televisión, prensa, internet) nos  ha llevado a reinventar y construir lenguajes  acorde a la época 
actual, esto nos enfrenta a la educación tradicional, moralista,  que ha caracterizado a la enseñanza. 
Las escuelas y laboratorios empiezan a ver que la danza, la música, el teatro y la pintura tienen un 
vínculo fuerte y deben  ser estudiados por las y los jóvenes dentro de una visión  integradora. Las y 
los jóvenes comienzan a exigirse y a comprender la necesidad de un dominio de  lo psicofísico en 
el teatro, y esto se consigue con un doble o triple esfuerzo,  es decir, del solo actor o bailarín se 
comienza a perfilar una o un joven artista escénico holístico e integral.  
Para las y los jóvenes en el Ecuador es difícil acceder a espacios físicos, disponer de  tecnología  e 
instrumentos adecuados para el desarrollo artístico, más allá de las aulas, de las convenciones, de la 
educación tradicional. Sin embargo en la misma facultad pese a las carencias existentes se logran 
espectáculos de calidad e incluso se va más allá como cuando incursionamos en cine, es decir no 
hay barreras para lograr trabajos profesionales con bajos recursos. 
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La enseñanza se ha caracterizado por  profesores/profesoras cuyos  métodos parten de lo académico 
y muchas veces caen en  mecanicidad  y  la repetición, muy pocos maestros/maestras son 
propositivos capaces de romper con  las convenciones y recibir con humildad el aprendizaje, la 
chispa natural, la alegría, y diversidad de la gente nueva. 
El nuevo teatro que nace desde el grafiti, desde la poesía, desde la danza, desde el clown, desde la 
música solo se lo podrá entender si las personas que lo ejercen están íntegramente educadas. El 
prejuicio de creer que una u otra son mejor o peor o tiene más valor o menos 4321inhibe la 
diversidad como un punto de cambio y entendimiento en los seres humanos.  
No se debe mostrar prejuicios frente a lo diferente, a ―el otro‖, se debe entender  su origen y desde 
ahí empezar a  crear un lenguaje acorde a sus necesidades y su tiempo,  se debe revalorar lo 
ancestral y expresarlo  en el escenario aun cuando su interpretación sea muy lejana a la de su 
origen, es decir, comenzar a acudir a la memoria para poder pisar el ritmo en escena.  
Los proyectos de los estudiantes de arte  deberían ser  los más importantes y se  deberían impulsar 
su desarrollo enmarcado en un aprendizaje alternativo y participativo de acuerdo a una visión 
pluralista, porque  la época nos exige renovarnos,  reinventarnos, romper con lo cotidiano, resurgir 
y experimentar.  
Las relaciones alumno/a-profesor/a deben ser abiertas, frontales pero manteniendo el respeto con 
―el  otro‖,  porque más allá de la forma está el rigor, la disciplina, la creatividad y por consecuencia 
la libertad.  
El arte mientras más sujeta esté a las leyes del estado, pierde el sentido creativo y es utilizado en 
función del estado para la diversión y el proselitismo político, es por eso, que se debe luchar por un 
arte digno y libre de disciplinas impuestas, de títulos y lleno de  autodisciplina, sueños y 
diversidad.  
Habrá entonces que revisar mucho los diferentes sitios en donde el teatro se está gestando, en la 
calle, en las universidades, en talleres, en laboratorios, en grupos,  en fin, en cualquier lugar  para  
pensar en integrarnos, para crecer,  para intercambiar más  conocimientos, para saber llevar y 
dejarse llevar sin prejuicios.  
Hay que ser flexible para aceptar los cambios culturales de cada tiempo para lograr una verdadera 
alteridad entre jóvenes y adultos. En el trajinar y aprender teatral cada actor/actriz construye su 
camino, su método a partir de las influencias y técnicas que más lo marcaron en su vida, en su 
experiencia.  
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En la obra Carta Abierta de un Majadero muchas de las escenas son  vivencias de la vida cotidiana, 
no se necesita inspiración para crear sino observación, ser crítico y crear un concepto. Inclusive al 
componer la música las circunstancias de la vida determina su construcción, claro que en este caso 
el actor es parte de estas circunstancias, puede poner notas, para fortalecer, recrear la situación y 
contarla.  
Al igual que Chaplin la crueldad de la vida puede revelarnos sentimientos que están retenidos por 
la imposición social y mostrarlos en el teatro sin pretender dejar una moraleja o una enseñanza sino 
que el público simplemente reaccione. Según Villegas (1999): 
Tal vez por haberme criado en ese ambiente, la comedia que hay en toda tragedia siempre ha sido 
para mí una cosa natural. La crueldad, por ejemplo, es parte integrante de la comedia. Nos reímos de 
ella por no llorar. En la película The Floor Walker (El vigilante) sale un anciano trémulo que camina 
así, y yo tomo una de esas pequeñas cítaras que hay sobre el mostrador de la tienda y le digo: 
«Pruebe a tocar esto, señor», y él, tomándola entre sus manos temblorosas, pulsa las cuerdas. ¡Cruel! 
Pero la gente se moría de risa.  
Sin embargo, no me importa saber por qué ríe la gente; me basta con hacerla reír. Muchas de mis 
escenas cómicas eran improvisaciones. Cuando siento, cuando me emociono, entonces hiervo en 
ideas. Creo que el maestro creador proviene inicialmente de un estado de ánimo —música, mar 
sereno, mar agitado, un lindo día de primavera—, que le hace decir a uno: ¡Oh, Dios! quiero hacer 
algo. La gente creadora no siempre vive en un éxtasis de inspiración. Simplemente no baja uno al 
comedor por la mañana y pone manos a la obra, porque las musas no acuden así. Hay que abrirles 
las puertas preparando el ánimo.  
Entonces tal vez se le ocurre a uno una idea -puro esqueleto- y cada mañana hay que esforzarse para 
ponerle un poco de carne. Entonces es cuando se precisa gran entusiasmo, y esa sensación de 
descubrimiento personal -el hijo que todo artista creador lleva dentro- súbitamente da señales de 
querer vivir y sale en busca de vida.  
En La Condesa me abstuve deliberadamente de incluir en el guion algunas escenas muy graciosas, 
con objeto de tener que improvisarlas más tarde. Sabía que al llegar a ellas me vendría aquel 
entusiasmo.  
Pero creo que puede uno ahogar el entusiasmo si profundiza mucho en la psicología de los 
personajes que está creando. No quiero saber de profundidades: no me parecen interesantes. Los 
móviles siempre se reducen a ese sexualismo banal. ¡Y qué! Brando se acercó un día y me dijo: «No 
acabo de entender esto. ¿Cuál es el móvil?» Le contesté: «No sé. Y si lo supiera, no importaría gran 
cosa. Pero si lo hace usted de este modo le saldrá bien.» Nunca volvió a preguntármelo.  (p. 2). 
Mientras voy por la calle miro al frente y veo una persona caminando que se pierde en el horizonte 
de la urbe, paro unos segundos y escucho los gritos de un niño que vende, más allá, un señor que 
desembarca botellas de un camión; cada uno de estos personajes marca una situación y un ritmo 
diferente, en un espacio determinado a distancias no muy lejanas, yo como transeúnte no puedo 
dejar de obviarlos pues convivo e interacciono con ellos, estoy atento a lo que pueda pasar dentro 
de esa normalidad que puede ser un ataque al niño que vende, o una botella que hirió al señor que 
las llevaba, en fin. 
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4.2 RECOMENDACIONES 
El Teatro de Acción busca ser un teatro de variedad de ritmos como la vida cotidiana, con un sin 
número de posibilidades, de situaciones imprevistas que jamás aburra al público, que sabe cuándo 
variar las rutinas o  previas así como la obra, en sí es versátil o como la Técnica de la Crueldad de 
Artaud (1968) nos dice: 
Todo espectáculo debe, de una manera perceptible para todos, un elemento físico y objetivo. Gritos, 
lamentos, apariciones, sorpresas, todo tipo de recursos espectaculares, mágica belleza en los trajes, 
inspirados en modelos rituales, esplendor en las luces, hermosura de encantamiento en las voces, 
delicadeza armónica, notas musicales extrañas, colorido de los objetos, ritmo físico de los 
movimientos en los que los crescendo y las calmas concuerden con las pulsaciones de movimientos 
que nos sean familiares a todos, apariciones concretas de objetos nuevos y sorprendentes, máscaras, 
maniquíes de varios metros de altura, bruscos cambios en la luz, acción física de ésta, que sea capaz 
de provocar sensaciones de frío de calor, etcétera. (p. 13). 
Somos lo que comemos, lo que poseemos, lo que odiamos, lo que escuchamos, lo que miramos, lo 
que tocamos, también somos el teatro que existe en la sociedad ahí estamos reflejados más allá de 
que nos guste o más allá de verlo desarrollado o no, porque todo esta concatenado en la vida, nada 
existe fuera de sí. 
Considero al teatro ecuatoriano como un teatro joven, inconforme, renovador, que aun retiene lo 
poco que le queda de su herencia, que lucha por no estereotiparse, que acude a otras culturas para 
reflejarse, afirmarse y avanzar. 
En el cine y la televisión los actores/actrices deberán valerse del teatro para fortalecer su técnica, 
pues al igual que en la representación teatral lo que cuenta es que el espectáculo y que los 
actores/actrices estén integrados y que el nivel de comunicación con los objetos sea pulcro. 
El comercio hace que nos desesperemos por entrar en la comercialización del teatro como un 
producto, la vida es apretada económicamente y los actores/actrices aceptan estas propuestas, sin 
embargo hay caminos y trabajos que reflejan otro panorama y también son alternativas como el 
trabajo comunitario, el trabajo en cárceles, con niños discapacitados, con poblaciones vulnerables, 
en la selva con comunidades, con tribus urbanas, con grupos feministas o GLBTI, en fin, quizá 
sean menos pero no van de mano con el comercio o la vida consumista; en busca de humanidad y 
confrontación con nosotros mismos para poder enfrentar las vicisitudes de la vida. 
Es también importante recordar que no hay que confundir el entrenamiento teatral con 
entrenamiento físico, militar hay que saber que el dolor y la muerte son parte de la vida y mediante 
ejercicios psicofísicos se debe superar estos temores, disfrutar sobre todo del entrenamiento, 
apasionarse del teatro.  
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Si a partir de este nos proponemos hacer una forma de vida nueva, limpia y rechazamos a la 
educación formal o informal por ser parte de un mundo mercantilista y caótico, entonces 
deberemos de proponer un teatro consecuente con nuestros principios, un teatro liberador y siempre 
preguntarse ¿qué tipo de teatro es necesario en estos tiempos? 
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